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Vicent Minguet
Corria l’any 1932 a la ciutat de Viena. 
En un habitatge privat de la Untere Via-
duktgasse 35, al tercer districte de la capital 
austríaca, propietat del matrimoni Rita i 
Rudolf Kurzmann i seu social de la secció 
austríaca de la Internationalle Gesellschaft für 
Neue Musik, hi trobem una congregació de 
personalitats entre les quals hi ha els músics 
Ernst Krenek, Eduard Steuermann, Karl 
Steiner, Eric Simon, Paul Amadeus Pisk, 
Erwin Stein, Willi Reich o, fins i tot, Alban 
i Helene Berg. Tots ells escolten en silenci 
absolut, atents, la conferència que Anton 
Webern pronuncia amb periodicitat quasi 
setmanal aquell hivern. Dues sèries de vuit 
conferències cadascuna, les d’aquell any i 
el 1933 –posteriorment, entre el 1934 i el 
1938, Webern continuà impartint confe-
rències i lliçons privades a Viena– foren 
transcrites per l’advocat vienès Rudolf Plo-
derer, també present en les sessions, amb la 
Perfum antic dels temps de les fades
La crítica de Theodor W. Adorno a la música serial
intenció de publicar-les al 23, Eine Wiener 
Musikzeitschrift, una revista musical vienesa 
fundada per Willi Reich, Ernst Krenek i 
el mateix Ploderer. El primer volum del 
23 va aparèixer el gener del 1932, i fins al 
setembre del 1937, data en què surt el seu 
darrer número, se’n van publicar un total 
de trenta-tres consecutius. Tanmateix, les 
dificultats econòmiques que travessava la 
revista en els seus números inicials impe-
diren, no obstant això, la publicació de les 
transcripcions d’aquestes conferències, les 
quals no veurien la llum fins al 1960. Willi 
Reich acordà la seva edició amb la Universal 
Edition de Viena i l’editorial austríaca les 
va publicar en la versió que coneixem ac-
tualment. Aquell hivern del 1932 Webern 
intentava aclarir als assistents, tot mostrant 
l’evolució històrica de les formes musicals, 
el camí que havien menat Schönberg, Berg 
i ell mateix cap a la ja aleshores denomina-
da «nova música», caracteritzada des dels 
anys vint pel mètode de composició amb 
dotze sons. El compositor vienès estava 
encara lluny de poder ni tan sols imaginar 
la fortuna que aquell compromís estètic 
decisiu havia de conèixer poc més de vint 
anys després. Acabada la Segona Guerra 
Mundial, la reconstrucció del panorama 
musical europeu partiria del model que 
oferien les darreres obres de Webern, decla- 
rant el rebuig d’una estètica musical repre-
Vicent Minguet (València, 1982) és musicòleg i intèr-
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sentada per Schönberg. Aquest, tot i haver 
contribuït a generar una nova gramàtica 
–la de l’esmentat sistema de composició 
amb dotze sons–, havia emprat, però, les 
formes musicals de la tradició, i en moltes 
de les seves obres sempre va romandre la 
flaire de l’expressivitat inherent al gest post-
romàntic que destil·lava la seva primera eta- 
pa creativa. El compositor francès Pierre 
Boulez (1925-) seria l’encarregat de decre-
tar oficialment, poc de temps després de la 
mort de Schönberg, l’obsolescència del seu 
model –l’article signat per Boulez el 1952, 
Schoenberg is dead, representa en aquest 
sentit quelcom més que una declaració d’in- 
tencions–, sobretot pel que fa a la utilitza-
ció d’una retòrica formal preexistent. Per 
al jove Boulez la figura de Webern es con-
verteix d’aleshores ençà en paradigma de la 
línia que necessàriament cal observar. Par- 
tint d’aquell model ascètic, un model que 
rehabilita la puresa formal alhora que ateny 
una perfecció tècnica renovadora, l’obra 
de Webern assolí una vigència plena i una 
actualitat manifesta i perceptible en la pro- 
ducció musical de tota una generació de 
compositors nascuts als anys vint del pas- 
sat segle. 
Tretze anys després d’aquell primer ci - 
cle de conferències de Webern a Viena, el 
món ja no era el mateix. El compositor mor 
accidentalment tretze dies després del final 
oficial de la guerra. Tot apuntava que We-
bern seria nomenat professor de composició 
al Conservatori de Viena un cop acabat el 
conflicte i, fins i tot, ja es pensava en ell per 
al càrrec de director convidat de l’Orquestra 
de la Ràdio, segons apunten les acurades 
recerques de Hans Moldenhauer. Eren uns 
designis força merescuts que tot i això mai 
s’acompliren. La nit del 15 de setembre del 
1945 un soldat americà, Raymond Nor-
wood Bell, abat Webern a trets de manera 
accidental mentre aquest surt a fumar al 
pati de la casa del seu nebot a Mittersill, 
prop de Salzburg. Víctima innocent d’una 
nit oblidada per la història, la desaparició 
tràgica de Webern simbolitza l’última ale-
nada d’una època. A la ciutat de Frankfurt, 
entre els pocs edificis que el 1945 encara es 
mantenen drets hi havia els de la Universi-
tat. Devastada pels bombardeigs de l’exèrcit 
aliat, els americans fixarien la residència dels 
quarters generals del seu exèrcit a la vila del 
Main, situada a l’enclavament estratègic de 
la zona oest d’Alemanya. L’any següent té 
lloc a la ciutat veïna de Darmstadt la pri-
mera edició d’uns cursos d’estiu de música, 
sota la direcció del crític musical alemany 
Wolfgang Steinecke. Es tracta dels coneguts 
Internationale Ferienkurse für Neue Musik. 
A Darmstadt, entre les ruïnes que cobrien 
tota la població, encara es conservava el cas- 
tell Kranichstein, una excelsa obra arqui-
tectònica del segle XVI. És al Kranichstein 
on se celebren les sessions estivals de les tres 
primeres edicions d’aquell immens labora-
tori d’experimentació i anàlisi musical que 
permeté el floriment de la música d’avant-
guarda en aquells anys posteriors a la gran 
tragèdia i destrucció generada pel conflicte 
bèl·lic al cor d’Europa. Steinecke, home 
d’afers culturals, gaudia del suport que li 
oferien alguns contactes americans a la zo- 
na, com Everett Helm i John Evarts, els 
quals fins i tot contribuïren a posar els mit-
jans necessaris perquè els cursos es pogueren 
celebrar cada any. Així, els anys cinquanta 
veien néixer tota una sèrie de propostes teò-
riques proclamades des de Darmstadt. Ens 
referim a propostes representades per obres 
musicals que, amb la seva interpretació 
estructuralista dels postulats webernians, 
amplificaven la idea de la Reihenkomposition 
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–la composició mitjançant la sèrie–. Els 
tres vienesos, amb audàcia extrema, només 
havien gosat aplicar el principi serial a les 
altures, de manera asistemàtica i amb una 
ortodòxia molt distesa. Això, però, havia es- 
tat abans de la guerra. Els temps havien can - 
viat i el principi de la sèrie s’extrapolà ago-
saradament per tal d’ampliar el seu abast 
a la resta dels paràmetres musicals –com 
ara les dinàmiques, els atacs, els tempi o els 
timbres– i bastir així una nova gramàtica, 
una «nova música» nova.
No és, doncs, gens estrany que fos pre-
cisament la figura de Theodor W. Adorno 
(1903-1969), antic deixeble de composició 
d’Alban Berg i persona propera al cercle d’a- 
mistats de Schönberg a la Viena dels anys 
vint, qui es manifestés públicament quant a 
l’assumpte de la direcció que, després de la 
guerra, havia pres la música d’una manera 
unívoca. Al seu assaig Das Altern der neuen 
Musik –«L’envelliment de la nova música»– 
Adorno apunta que aquelles pràctiques 
d’avantguarda havien generat una música 
«de festivals de música». L’escrit d’Adorno 
era el resultat d’una conferència que el fi-
lòsof i compositor havia pronunciat l’abril 
del 1954 per a la SDR –la Süddeutscher 
Rundfunk, amb seu a Stuttgart, en aquell 
moment la ràdio oficial de la regió de Ba- 
den-Württenberg– amb motiu de la rea-
lització dels Tage für zeitgenössischer Musik, 
un festival de música contemporània que 
tingué lloc a Stuttgart entre el 25 d’abril i l’1 
de maig del 1954 sota la direcció de Hans 
Müller-Kray. Pianista i director d’orquestra, 
Müller-Kray havia estat situat el 1948 pels 
comandants americans al capdavant de 
l’Orquestra de la Ràdio de Stuttgart i del 
seu departament de música, un doble càrrec 
que l’alemany exercí fins a la seva mort, el 
1969, obrint el repertori de l’orquestra i 
les emissions de la ràdio a tota la música 
contemporània que no s’havia pogut escol-
tar sota el règim de Hitler. La conferència 
d’Adorno es publicà, revisada, el 1955 a la 
revista Der Monat, una publicació cultural 
anticomunista fundada el 1948 a Berlín per 
l’americà Melvint Lasky. L’escrit reapareixe-
ria l’any següent com a part substancial del 
volum d’assaigs titulat Dissonanzen. Musik 
in der verwalteten Welt –«Dissonàncies. Mú- 
sica al món administrat»–, publicat per 
l’editorial Vandenhoeck & Ruprecht de 
Göttingen. La versió definitiva de Disso-
nanzen arribava el 1973, juntament amb 
la Introducció a la sociologia de la música, al 
volum catorzè de la col·lecció monogràfica 
d’escrits d’Adorno que Rolf Tiedemann 
preparà per a les edicions Suhrkamp de 
Frankfurt. Cos central de l’esmentat volum, 
L’envelliment de la nova música constitueix 
una de les crítiques més punyents dels anys 
cinquanta dirigides a la gestació de la nova 
direcció estètica que la creació musical aca-
bava de prendre, defensada entre d’altres, 
per compositors de la talla de Pierre Boulez, 
Karlheinz Stockhausen, Bruno Maderna o 
Luigi Nono. 
Al seu assaig Adorno articula una de-
fensa enquimerada del període atonal de 
Schönberg, identificant les obres d’aquest 
període com a model absolut d’allò que a 
la Viena dels anys vint i trenta hom ano-
menava «nova música», una música que re - 
presentava en el moment del seu naixe-
ment la força d’un «impuls pertorbat i es - 
parverador». Aquesta força, ens diu Ador- 
no, manca en tota la música posterior a la 
guerra. El sociòleg de Frankfurt, que el 
1949 ja havia defensat el model de Schön-
berg en contraposició al classicisme restau-
rador de Stravinsky al seu llibre Die Philo-
sophie der neuen Musik –«La filosofia de la 
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nova música»–, fonamenta d’aquesta ma - 
nera l’envelliment que atribueix a la músi- 
ca dels joves compositors de la postguerra. 
L’absència de l’esmentat impuls, aparent-
ment exhaurit, genera a una considerable 
disminució de la tensió interna de l’obra i, 
per tant, es materialitza en un refús de la 
crítica oberta de la societat, de l’expressió de 
l’angúnia i d’allò esverador. Aquesta funció 
caracteritzava segons Adorno les obres 
del període atonal dels tres compositors 
vienesos, i ell mateix l’adscriu a obres mar-
cadament expressionistes, com l’Erwartung 
(1909) i el Pierrot Lunaire (1912) d’Ar-
nold Schönberg o l’òpera Wozzeck (1917) 
d’Alban Berg. En la seva opinió, la tècnica 
dels dotze sons havia generat, però, una 
«devoció» falsa, un culte que renunciava la 
veritat expressada pel moment escruixidor 
i anguniós del seu origen històric. Adorno 
pensa que el dodecafonisme havia atret 
finalment tant els «insatisfets» com tots 
«aquells que es desviaven d’allò establert». 
En comptes d’expressar aquella veritat 
incòmoda, les avantguardes musicals de 
postguerra proposaven «l’anivellament i la 
neutralització» del material musical, una 
prova més, per a Adorno, tant de l’absèn-
cia de compromís crític com d’un aparent 
«radicalisme sense valor», la principal fita 
del qual era el domini absolut d’un material 
desproveït de contingut expressiu. Adorno 
hi addueix el fet que la composició musical 
es troba enquadrada dins d’un esperit de 
«racionalització integral» i de recerca d’una 
objectivitat total del procés compositiu 
que elimina qualsevol esquerda possible 
de llibertat artística. Els corol·laris de 
pràctiques com aquestes, recorda l’autor, 
produïen una «concepció estàtica de la 
música». El seu aspecte formal quedava 
definitivament neutralitzat per a donar 
pas a un operacionalisme combinatori que 
excloïa qualsevol indici d’arbitrarietat. 
Aquesta avantguarda musical dels anys 
cinquanta, representada per Pierre Boulez o 
Karlheinz Stockhausen –sovint anomenada 
també «Escola de Darmstadt»–, mostraria 
llavors una pretesa «al·lèrgia a l’expressió» 
codificada per un intent d’eliminació de 
totes aquelles deixalles de la tradició que 
poguessin constituir-se posteriorment en 
elements semantitzadors del llenguatge 
musical. El caràcter expressiu d’aquest, la 
configuració temàtica, l’equilibri fenome-
nològic –tensió i resolució harmònica– o el 
sentit formal d’articulació encara conservat 
per Schönberg serien així completament 
substituïts per una «sistemàtica» de «regles 
alienes, inventades», si hem de creure les 
tesis que Adorno exposa al seu article. Els 
joves compositors havien transformat la 
composició, ens diu Adorno, en «un acte 
mecànic d’organització». 
Aquells que coneguin bé la Dialektik der 
Aufklärung –«Dialèctica de la Il·lustració»– 
no podran evitar de veure aquí un paral·le-
lisme relatiu al triomf de la racionalitat ins - 
trumental sobre la raó en l’esfera social, 
tal com aquest és preconitzat per Adorno 
i Horkheimer. Tradicionalment crític amb 
el paper i la dinàmica que la música havia 
assolit dins de la indústria cultural i defen-
sor d’un criteri de caràcter cognoscitiu que 
diferenciaria entre l’art «vertader» i aquell 
que segueix els dictats del consum, Adorno 
llança el 1954 una crítica immanent al pri - 
mer, i subratlla el fet que l’estructura for-
mal de la música, les seves qualitats i el seu 
desenvolupament intrínsec, són la font 
única de la seva «veritat». No discutirem 
aquí si el procés harmònic i la unitat or-
gànica d’una sonata suggereixen o no la 
reconciliació de díades tals com el subjecte 
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i l’objecte, allò concret i allò global, per 
bé que històricament s’hagi volgut parlar 
en termes semblants per tal de preservar 
l’aspiració utòpica de qualsevol acte creatiu. 
Ara bé, el fonament de la crítica sostinguda 
per Adorno transcendeix la categoria con-
ceptual. Adorno esmenta diverses qüestions 
que hom podria adscriure d’una banda a 
una crítica de caràcter social –les lleis im-
manents que trenca Schönberg poden ser 
superades per raons històriques, entenent 
sempre les estructures musicals com una 
mena de mediació social entre el subjecte 
compositor i l’objecte fruit de l’acte crea-
tiu–, i d’altra banda a un clar arrenglera- 
ment o posicionament estètic del seu autor.
Amb aquest discurs Adorno denuncia 
l’atzucac a què condueix el camí pres per 
l’avantguarda musical de la postguerra, una 
denúncia que alguns anys més tard com-
positors com John Cage o Iannis Xenakis 
presenten des de la pròpia pràctica compo-
sitiva. Tanmateix, i a diferència d’aquests, 
la crítica que emet Adorno el 1954 aprofi-
tant l’avinentesa del discurs radiofònic de la 
SDR no conté cap tipus de menció explícita 
o d’esgranament detallat de les obres que 
representen el model criticat. Cap esment 
explícit a obres com les dues primeres so-
nates per a piano de Boulez, o al seu primer 
volum de Structures, del 1952. Adorno 
recolza el seu judici en una funció que ell 
mateix havia criticat durament: la de l’ex-
pressió substancial que necessàriament ha 
de desprendre’s de l’estructura musical. Per 
a ell el camí del serialisme integral només 
condueix al fracàs, al perill imminent de 
convertir-se en part d’un sistema cultural 
i d’una tecnocràcia de la qual hauria d’es-
devenir essència crítica. L’actitud d’Adorno 
és, doncs, manifestament contrària per 
una banda a la proposta serial d’eliminació 
total de la subjectivitat del procés creatiu 
musical en el seu nivell poiètic i, per altra 
banda, a la racionalitat i l’objectivitat que 
el serialisme de la postguerra es marca com 
a axioma. 
Tot apunta que Adorno atorga un paper 
central a la funció semàntica del llenguatge 
musical quan és emprat amb la finalitat de 
reflectir una veritat neguitosa, una antítesi 
utòpica dins la societat –la relació entre es- 
tètica i filosofia no és analògica per a ell–, 
tal com aquesta es mostra de manera evi-
dent en les obres de l’etapa expressionista 
de Schönberg. La defensa d’aquest model 
ideal troba la seva raó de ser en l’apologia 
de la vigència històrica, indiscutible per a 
ell, d’uns fonaments del llenguatge musical 
sostinguts per la dialèctica hereva de la tra-
dició que arriba, des de les darreres obres de 
Beethoven, fins al primer Schönberg. Fent 
sevir així una antítesi aparent per tal de 
denunciar el suposat envelliment intrínsec 
d’allò que es pretén nou, Adorno condemna 
categòricament els postulats de la nova gra-
màtica serial mitjançant el model relacional 
d’una sintaxi el cos procedimental de la 
qual ha estat històricament desmantellat 
pels esdeveniments més recents. 
És aquest aspecte de la crítica adorniana, 
relatiu a la funció social de la tècnica –i, 
per tant, del material–, un dels punts més 
polèmics de la qüestió. Les connotacions 
històriques del material musical, carregat de 
significacions atribuïdes pel pes de la his-
tòria, només podien ser liquidades, si hem 
de creure Adorno, mitjançant una expressió 
subjectiva de la negació interior, una 
expressió contrària a la identitat unificadora 
i opressiva a què condueix la racionalització 
tecnològica. Ens referim aquí a una de les 
polèmiques centrals dels anys seixanta, una 
polèmica posterior que es cosifica amb les 
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subtils anàlisis que contenen les monogra-
fies sobre Mahler (1960) i Berg (1968). El 
seu posicionament durant els anys 50 a 
favor d’una nova música d’abans –aquell 
alter Duft del Pierrot–, suposava la defensa 
d’una estètica que ja no contenia les eines 
que anaven a permetre portar a terme a la 
nova generació de compositors europeus la 
seva pròpia auscultació de l’acte creatiu. El 
model que Adorno hi presentava el 1954 
era un model caduc per als joves composi-
tors de Darmstadt, els quals partien d’una 
idea del fenomen musical de concepció 
radicalment diferent. No obstant això, la 
posició contrària a l’avantguarda musical de 
postguerra que molts li assignen sembla no 
adir-se amb les tesis que el mateix Adorno 
presenta a la monografia sobre Mahler, en 
què ja rebutja la idea del «progrés històric» 
del material. Es tracta d’un assumpte tèrbol 
que no s’esclareix parcialment fins l’estiu del 
1961 –el mateix any que Wolfgang Stei - 
necke mor a conseqüència d’un accident de 
cotxe– amb la conferència Vers une musi-
que informelle, pronunciada per l’autor als 
cursos de Darmstadt i publicada el 1963 al 
recull Quasi una fantasia. Al capdavall 
Adorno no seria l’únic a emetre un judici ne - 
gatiu pel que fa al serialisme integral. Tot i 
que bastant més tard, l’antropòleg francès 
Claude Lévi-Strauss (1908-2009) també 
hi diria la seva al prefaci del primer volum 
de les Mytologiques, Le cru et le cuit. Lévi-
Strauss centra la seva crítica en la denúncia 
de la pobresa del resultat estèsic a que con-
duïa un sistema de signes construït «sobre 
un sol nivell d’articulació». Hi trobem, de 
nou, una referència implícita al caràcter 
semàntic del material musical, un material 
que per als serialistes és objecte d’un co-
neixement gairebé purament intel·lectual 
gràcies a l’anàlisi musical.
La singularitat de la crítica que llança 
Adorno rau en el fet que, no acontentant-se 
a assenyalar el que per a ell constitueix 
un ferm desencert d’una direcció estètica 
generacional, hi reclama alhora el perfum 
antic que representava l’expressionisme 
atonal de Schönberg. No cal dir que la seva 
interpretació és el fruit d’una concepció de 
la música basada en un model que difereix 
absolutament del que era vigent als anys 
cinquanta, en què la generalització de la 
sèrie suposà la pèrdua de les dimensions 
horitzontal i vertical –el contrapunt i l’har-
monia– tal com aquestes eren enteses pels 
vienesos. És potser aquest fet innegable, la 
pèrdua de la polarització harmònica que su-
posà l’abandonament de la tonalitat, el que 
portà aleshores Pierre Boulez a afirmar que 
la verticalitat no era res més que «el punt 
zero de l’horitzontalitat». L’absència, doncs, 
d’uns teixits contrapuntístic i harmònic en 
sentit tradicional és potser la clau d’una de 
les mutacions més importants dels darrers 
segles pel que fa a la concepció del temps 
musical. El procés direccional del discurs 
musical i la seva polarització harmònica, 
practicats des de l’Edat Mitjana, havien 
arribat l’endemà de la Segona Guerra Mun-
dial a un punt sense retorn. 
Tot i la polèmica consegüent, entre el 
1950 i el 1966 Adorno intervingué en nou 
edicions dels cursos de Darmstadt, mati-
sant posteriorment la seva crítica en altres 
articles i discussions públiques fins al punt 
de convertint-se en el centre de nombrosos 
debats d’algunes de les edicions –els Feri-
enkurse se celebraren cada any fins al 1970, 
data en què van passar a organitzar-se cada 
dos anys–. Boulez ensenyà a Darmstadt 
cada estiu des del 1955 fins al 1967, però 
no va ser ell qui donà la resposta pública 
més contundent a les acusacions d’Adorno, 
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sinó el musicòleg alemany Heinz-Klaus 
Metzger. El 1958 Metzger publicà l’assaig 
Das Altern der Philosophie der neuen Musik 
–«L’envelliment de la filosofia de la nova 
música»–, on entaulava una llarga contes-
tació de les tesis adornianes fins al punt de 
suggerir que no era pas la nova música el 
que estava envellint sinó el mateix Adorno. 
El rebuig particular que Adorno expressava 
quant a la música electrònica, la musique 
concrète o la divisió microtonal de les altu-
res, per esmentar algunes de les qüestions 
de vigència i actualitat plena en aquell 
moment, era una mostra més d’un con-
servadorisme fefaent ostensible en el refús 
personal de l’alienació que representava el 
progrés tecnològic. 
Mentre que compositors com Karlheinz 
Stockhausen mai no van deixar d’interes-
sar-se en les noves possibilitats que el de s - 
envolupament tecnològic els oferia amb 
la finalitat d’incorporar-les a les seves crea-
cions, l’actitud d’altres, com Helmut La - 
chenmann (1935-), s’aproximava molt més 
a la negativa adorniana. Lachenmann 
comparteix la crítica marxista de la història 
i del progrés tecnològic –escenificat pel 
capitalisme i la seva cultura de masses–, 
però tanmateix difereix profundament en 
el sentit de la negació estètica adorniana, la 
qual en el seu cas radica en la precon cep- 
ció sedimentada que revesteix el mate rial 
musical. Lachenmann esmenta en nombro - 
ses ocasions allò que Adorno anomenava 
sedimentierter Geist –«esperit sedimentat»–, 
un concepte que per a ell representa una 
herència fruit del degoteig que el pas del 
temps ha dipositat en l’acte d’escoltar. És 
només buidant aquest espai ple de sig- 
nificacions sedimentades que es pot crear 
una nova estructura musical, una estruc-
tura que per a Lachenmann exigeix el des- 
envolupament implícit d’uns nous hàbits 
d’escolta i la superació d’una antiga ma- 
nera de fer música consistent en l’eterna 
repetició del mateix. La via proposada per 
Lachenmann és un viatge a la intempèrie, 
una expedició de llarg termini a la recerca 
de nous continents musicals, l’alliberació 
del potencial expressiu del so més enllà dels 
reductes culturals, una mena d’impuls que 
pretèn fer habitable, transitable el territori 
exterior. Lachenmann focalitza el seu inte-
rès no pas en la destrucció de les relacions 
semàntiques del material musical, sinó en 
l’alliberament d’impulsos contra els quals 
s’ha exercit una resistència i un colonialisme 
cultural, i ho fa mitjançant l’esclofollament 
de l’aura de què la tradició musical occiden-
tal ha proveït els sons.
La lectura que Adorno realitza del com-
ponent semàntic del llenguatge musical 
resulta, doncs, certament contradictòria. 
D’una banda hi denuncia la neutralització 
semàntica del material musical a què con- 
dueix el serialisme, i d’altra banda hi re co - 
neix una obertura radical, tot i que la qua- 
lifica d’extremadament perillosa. La pro-
posta de Lachenmann, una musique con-
crète instrumentale en què l’obra musical 
retrobaria el seu estatus acústic autònom en 
oposició a les formes políticament instru-
mentalitzades de la música, tot i que aliena 
al serialisme integral, és un dels extrems que 
Adorno ni tan sols no arriba a preveure en 
l’abast profund de la seva crítica. El caràcter 
negatiu d’aquesta constitueix, en la nostra 
opinió, un testimoni històric exemplar d’un 
dels primers judicis contraris al serialisme 
postwebernià. Teoritzada per Adorno, la 
musique informelle havia de permetre, com 
una espècie d’utopia, la conciliació del 
caràcter relacional inherent a la substàcia 
musical. Com una espècie de salconduit, 
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aquella nova música «informal» havia de 
consentir la llibertat i la subjectivitat de 
l’acte creador alhora que garantia la racio-
nalitat extrema del material. Es tractava, 
tanmateix, d’una implicació utòpica que 
facilités l’alliberament de la «consciència 
culpable de llibertat», basada en el fons en 
una epistemologia que continuava recla-
mant les dimensions formals constituti- 
ves del caràcter essencialment expressiu 
del fet musical: l’enyorança viva d’aquell 
apaivagador perfum antic del temps de les 
fades. ❒
Col·lecció
  L’origen de la vida
  Aleksandr I. Oparin / John B. S. Haldane
  Traducció de Natàlia Inness i Juli Peretó
  Introducció de Juli Peretó
  L’Estat dels jueus
  Theodor Herzl
  Traducció i introducció de Gustau Muñoz
  Sobre la traducció
  Paul Ricoeur
  Traducció i introducció de Guillem Calaforra
  L’assassinat entès com una de les belles arts
  Thomas De Quincey
  Traducció i introducció d’Albert Mestres
  Micromégas. Una història filosófica
  Voltaire
  Traducció i introducció de Martí Domínguez
  Brevíssima relació de la destrucció de les Índies
  Bartolomé de Las Casas
  Traducció de Pau Viciano
  Estudi preliminar de Meritxell Bru
  Pròleg de Miquel Barceló
  Contra els galileus
  Julià Emperador, dit l’Apòstata
  Traducció i introducció de Joan F. Mira
  Assaigs
  Victor Klemperer
  Traducció de Marc Jiménez
  Introducció d’Antoni Martí Monterde
  Lisboa. Llibre de navegació
  José Cardoso Pires
  Traducció i introducció de Vicent Berenguer
  La lluita per la vida
  Charles R. Darwin / Alfred R. Wallace
  Traducció de Juli Peretó
  Introducció de Manuel Costa i Juli Peretó
